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51. Úvod
Od druhé poloviny devadesátých let se na české literární scéně objevuje 
řada prozaiků mladší a střední generace, kteří se věnují povídkové tvorbě.  
Zatímco ještě v polovině let osmdesátých si spisovatelka Alžběta Šerberová 
stěžovala na neoblíbenost povídek jak ze strany nakladatelů, tak i čtenářů1, o
deset roků později se pozice žánru na knižním trhu začíná měnit. Z autorů, 
kteří v nadcházejícím období přelomu dvou tisíciletí vstupují do literatury a 
vycházejí jim také povídkové soubory, jmenujme například Jana Balabána, 
Irenu Douskovou, Hanu Andronikovou, Emila Hakla, Karla Kunu, Pavla 
Brycze, Jiřího Hájíčka, Kateřinu Rudčenkovou nebo Miloše Urbana.
Obzvláště v poslední době nakladatelé, a mluvíme-li o svobodném
trhu, pak tedy také čtenáři, zaměřili svoji pozornost na povídkovou tvorbu. 
Zvýšený zájem o povídku v kruzích literární kritiky pak dokládá především 
úspěch Balabánovy povídkové knihy Možná že odcházíme (2004), která 
získala hlavní cenu Magnesia Litera 2005 v kategorii „próza“ a byla 
nominována na Státní cenu za literaturu.
Na poli literárněvědném však zůstává studium povídky stále poněkud 
v pozadí. Výjimečným počinem je jistě kniha Martina Pilaře Pokus o žánrové 
vymezení povídky (1994), ve které se pokusil o shrnutí dosavadních 
genologických koncepcí povídky napříč různými historickými epochami a 
kulturními kontexty. Dílčím cílem mojí práce je prověřit, zda některé z těchto
žánrových pojetí mohou pomoci při interpretaci konkrétních textů současných 
českých autorů, které vydavatelé označují jako povídky. Zajímá mě tedy, 
jakým způsobem pracují současní povídkáři s konvenčními předpoklady 
povídky. 
                                                
1 ) Alžběta Šerberová: Minutový román, in: Tvorba (příloha Kmen), 1984, č 21, str. 1
6Mým hlavním záměrem však bude pustit se do nepříliš probádaných 
vod a pokusit se na základě hlubších interpretací několika málo textů nalézt
společné jevy, které se ukazují jako příznačné pro současnou povídku.
Charakterizuje tyto texty využití specifických narativních postupů? Jak 
vypadají typičtí hrdinové současné povídky? O čem se v nich vypráví? 
Spojuje dnešní povídkáře výpověď nějakého životního pocitu? Vzhledem 
k tomu, že se budu zabývat analýzou textů časem „neprověřených“, nebude 
vždy možné vyvarovat se hodnotícím soudům. V určitých momentech tedy 
intence této práce přesahují také do oblasti literární kritiky.
  Výběr interpretovaných povídek vychází do velké míry z mojí vlastní 
čtenářské zkušenosti, především však byl motivován snahou postavit vedle 
sebe texty, jejichž poetika je na „první pohled“ odlišná. Kladl jsem si otázku,
zda se pod touto různorodou slupkou nachází nějaké společné jádro. 
Předmětem mého studia tak budou zejména tři povídkové knihy, které vyšly 
v roce 2004: Noci, noci Kateřiny Rudčenkové, Možná že odcházíme Jana 
Balabána a O létajících objektech Emila Hakla.
Cílem následující kapitoly Vymezení povídkového žánru je na základě 
zpracovaní dosavadních koncepcí povídkového žánru vytvořit teoretické
východisko pro další zkoumání. Třetí kapitola Podoby současné povídky
zahrnuje interpretaci textů jednotlivých autorů. Závěry jsou potom rozděleny 
na část, ve které se pokusím pomocí poznatků získaných z předchozích 
interpretací postihnout některé příznačné rysy současné povídky, a část 
závěrečnou, která by měla z pozice určitého nadhledu nabídnout srovnání 
specificky povídkové literární výpovědi o současném životním pocitu se 
sociologickými a filosofickými úvahami o dnešní společnosti.
72. Vymezení povídkového žánru
Jedním z cílů této práce je pokusit se na základě dosavadních popisů 
povídkového žánru poukázat na jeho rysy, které se ukazují jako relevantní při 
interpretaci povídkové tvorby některých současných autorů. Žánr chápeme 
především jako „komunikační systém, pro použití spisovatelů při psaní stejně 
jako čtenářů a kritiků při čtení a interpretaci“2. Žánr tak představuje soubor 
určitých pravidel „hry“, s jejichž vědomím autor text tvoří a čtenář čte. 
Zajímavé pro nás budou především ty znaky povídky, které by mohly hrát roli 
v momentě, kdy čtenář volí k četbě právě tuto formu, a které jsou potom 
součástí jeho „horizontu očekávání“3. 
Předmětem našeho zájmu bude především žánrový charakter povídky 
opírající se o tvůrčí praxi prozaiků 20. stol. a jejich přímých předchůdců, mezi 
než se řadí především Poe, Čechov, Maupassant ad., tedy v období, kdy 
přestává být určující vymezení povídky vůči románu a (především pod vlivem 
německé literární vědy) vysoce hodnocené novele, období, kdy již povídka 
zaujímá vedle těchto rozsáhlejších forem pozici daleko svébytnější a do 
popředí vystupují její vlastní žánrové a významové potence4 (i když jsme si 
samozřejmě vědomi faktu, že tyto žánry se v průběhu literárního a žánrového
vývoje neustále navzájem inspirují, či naopak vymezují vůči sobě).
                                                
2 ) Fowler, cit. in:  Ansgar Nünning, ed.: Lexikon teorie literatury a kultury, Host, Brno 2006, str. 164
3 ) srov. tamtéž, str. 309
4 ) srov. Dagmar Mocná, Josef Peterka a kol.: Encyklopedie literárních žánrů, Paseka, Praha/Litomyšl 2004, 
encyklopedické heslo „Povídka“, str. 516; autoři slovníkového hesla uvádí, podobně jako Pilař, pro povídku 
20. stol. označení „moderní povídka“. Termín by však mohl být vzhledem k tomu, že námi zkoumané 
povídky mohou vykazovat jisté rysy připisované literatuře „post-moderní“, pro potřeby této práce matoucí.  
82.1. Dva přístupy k  vymezení žánru
V českém literárněvědném kontextu podal zatím zřejmě nejzevrubnější 
popis žánru Martin Pilař ve své práci Pokus o žánrové vymezení povídky
(1994). S vědomím rizika, které s sebou takové zkoumání přináší, uvádí Pilař 
koncepce žánru rozvíjené ve zcela odlišných kulturních kontextech a 
podrobuje metodologicky velmi přísné analýze velké množství textů 
z různých období, národnostních a jazykových okruhů. Těmito prostředky, 
které jsou vzhledem k zadání Pilařovy práce zcela korektní, dospěl ke 
značnému množství rysů povídkového žánru a vytváří tak koncepci, která se 
v některých aspektech jeví jako značně rigidní. Martin Pilař nicméně učinil 
první ucelený krok k vymezení povídkového žánru a je otázkou dalších studií 
a hlubších analýz konkrétních povídek, které z těchto rysů najdou své 
uplatnění při interpretaci a které bude naopak třeba korigovat či z koncepce 
zcela vyloučit. K tomu by chtěla malým dílem přispět i tato práce.
Určitou protiváhu Pilařově pokusu o exaktní stanovení distinktivních 
rysů povídky nacházím ve volnějším pojetí žánru „short story“ v anglosaském 
literárním prostředí; konkrétní oporu nám poskytuje především kniha Valerie 
Shawové: The short story: a critical introduction (1983). Jsme si vědomi 
úskalí, které vyplývá z aplikace poznatků ze zcela jiného literárního i 
literárněvědného kontextu na kontext český. O značné problematičnosti 
přenosu teoretických poznatků mezi různými proveniencemi svědčí i 
disproporce mezi pojmy, které se v různých kulturních kontextech pro 
označení povídkového žánru používají. Avšak využití zmíněné publikace 
snad ospravedlňují především dva poznatky. Prvním z nich je, že autorka 
knihy se ve svých analýzách neomezuje pouze na díla z anglosaského 
jazykového okruhu a rozdíly mezi jednotlivými kulturními oblastmi 
reflektuje. Dále se domnívám, že samotné východisko autorčina zkoumání lze 
9aplikovat na zkoumání povídky v českém prostředí. Shawová totiž vychází 
z aspektu, který je české povídce i anglosaské „short story“ společný: je jím 
její kratší rozsah. Autorka se nepokouší nalézt rysy, které (přeformulováno na 
český kontext) musí povídka splňovat, aby byla povídkou, ale naopak nalézt 
možné účinky, pro jejichž produkci je povídka jako krátký prozaický útvar 
vhodnou formou; případně zjistit, jakým způsobem může povídka vzhledem 
ke svému krátkému rozsahu tyto účinky produkovat5.  
Výše nastíněná pojetí ukazují dva protipóly přístupu k vymezení 
povídky. První z nich poměrně rigidně definuje žánr prostřednictvím velkého 
množství distinktivních rysů. Takový úzce vymezený model povídky pak ale 
nedokáže pojmout všechny texty, které by autor, vydavatel, čtenář i kritik 
jaksi přirozeně za povídku označil. Na druhé straně potom stojí volné pojetí 
povídkového žánru, jehož premisou je rezignace na stanovení trvalých rysů, 
které by byly pro rozmanitou povídkovou tvorbu obecně platné. Shawová 
vychází z předpokladu, že „short story“ je žánrem neustále přetvářejícím svá 
vlastní specifika. Takové pojetí potom vede k tomu, že pojem „short story“ 
vlastně nic konkrétního neoznačuje. V následujících oddílech se pokusím
stručně postihnout rysy, na kterých se obě krajní pojetí shodnou, a korigovat 
je poznatky z dalších zdrojů. 
2.2. Povídka jako kratší prozaický útvar
Už samotná formulace využívající druhého stupně přídavného jména 
„krátký“ poukazuje na to, že rozsah povídky je poměřován k jiným textům.  
Délka povídky se tedy v průběhu dějinného vývoje povídkového žánru 
proměňovala, ale to, že představuje relativně „kratší“ prozaickou formu 
platilo vždy. Relativně krátký textový rozsah je také součástí argumentace 
                                                
5 ) srov. Valerie Shaw: The short story: critical introduction, Longman, London/New York 1992, str. 21; 
„[…] I have tended for substitute for the question ,what ought a short story to be?’, the question ,what can a 
short story do particularly well because it is short?’ ”; zvýraznila autorka
10
všech pokusů o vymezení povídky6, dokonce je často chápána jako jakýsi 
samozřejmý předpoklad toho, aby o určitém textu bylo možno jako o povídce 
vůbec uvažovat, ale jako takový nebývá dále reflektován. Navzdory učiněným 
pokusům7 nelze „krátkost“ povídky blíže specifikovat či dokonce exaktně 
stanovit hranice jejího rozsahu a tento rys se tak pro vymezení povídkového 
žánru jeví jako nevhodný. 
Z hlediska čtenáře, respektive interpreta, je krátkost jako invariantní rys 
povídky znamením, že se jedná o prozaický text umožňující „jednorázové“ 
přečtení. Alžběta Šerberová ve své úvaze o povídce píše: „[…] povídku 
obvykle přečteme naráz, v jednom psychickém rozpoložení, kdy jsme sami 
zrovna jaksi připraveni, naladěni, anebo nás povídka svojí náladou sama 
vtáhne, omotá a propustí zasažené. Román, až na výjimky, nelze přečíst na 
jeden zátah, v mezerách čtení přemýšlíme, získáváme odstup, konáme jiné 
věci, jsme ovlivňováni běžnými každodenními událostmi, […] Oblíbenost 
povídek nebo naopak románů může být tedy otázkou i vlastního 
temperamentu, celkového přístupu k životu a ke čtení, nejen způsobu 
vidění.“8
Konstatování možnosti přečíst povídku „na jeden zátah“ sice nepřináší 
oproti konstatování jejího „kratšího rozsahu“ o nic exaktnější uchopení žánru, 
přesto o něm vypovídá více. Domnívám se totiž, že řada dalších často 
uváděných rysů povídky z možnosti jednorázové recepce vyplývá nebo s ní 
alespoň úzce souvisí. 
Jeden z těchto rysů postihla Šerberová v uvedené citaci, když hovoří o 
„jednom psychickém rozpoložení“ o „náladě povídky“, která se čtenáře 
zmocňuje. Už v roce 1842 zavádí Alan Edgar Poe, jenž je považován za 
                                                
6 ) srov. např. Dagmar Mocná, Josef Peterka a kol., cit. dílo., str. 515; o tom, že kratší rozsah povídky je 
jedním z jejích nejvýraznějších rysů, svědčí i pokus o „slovníkovou“ definici žánru: „Kratší próza ztvárňující 
v jistém nadhledu zvolený moment lidské existence“, zvýraznil PŠ
7 ) srov. tamtéž
8 ) Alžběta Šerberová: Minutový román, in: Tvorba (příloha Kmen), č. 21/1984, str. 1
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prvního teoretika povídky, do teorie žánru dodnes reflektovaný (byť kriticky) 
pojem „jednoty dojmu“ (unity of impression)9. V Poeově konceptu se 
propojuje možnost jednorázového čtení na straně čtenáře s autorovou 
důsledně funkční výstavbou povídky, jejíž každá složka by měla přispět 
k produkci jednotného efektu10. Přestože takové pojetí povídky jistě nezahrne 
pozdější tvůrčí praxi ovlivněnou modernistickými tendencemi počátku 20. 
stol., povídka vymezená „kratším rozsahem“ je formou, která určitou „jednotu 
dojmu“ produkuje již svým založením: to, co by při četbě povídky mohlo být 
oceněno jako jednota dojmu, by v případě románu mohlo být chápáno jako 
monotónní či prvoplánové.
Možnost jednorázové recepce by pak mohla mít vliv také na koncepty,  
které přisuzují povídce anticipaci konce: „magický vliv konce se vznáší nad 
každým slovem a každým výběrem události“11; podobně „Ta znamenitá 
[povídka] je jako vystřelený šíp, letící jasně a zákonitě jedním směrem.“12 . 
Výrazné „směřování ke konci“ zmiňuje i Pilař v návaznosti na polskou 
genoložku Terezu Cieslikowskou13. Tento rys jistě souvisí i s dalšími 
vlastnostmi povídky, jimiž se budeme zabývat v následující dvou oddílech: 
především soustředěním povídky na událost (z něhož vyplývá, že z hlediska 
vyprávěného příběhu povídka vlastně začátek a konec nemá) a kondenzaci 
vyprávění.
2.3. Povídka jako výřez světa
Pro pochopení povídkového žánru bude zajímavější další rys, který také 
souvisí s jejím omezeným rozsahem. Dle Petera Zajace „poviedky 
charakterizuje simplexný, jednomomentový rozmer jednej epickej situacie. 
                                                
9 ) srov. Martin Pilař: Pokus o žánrové vymezení povídky, Sfinga, Ostrava 1994, str. 27
10 ) srov. Martin Hilský: Povídkář Poe, in: Od Poea k postmodernismu, Odeon, Praha 1993, před. Str. 12 a 13 
11 ) A. Jessup, cit. in.: Dagmar Mocná, Josef Peterka a kol., cit. dílo, str. 517
12 ) Alžběta Šerberová, cit. dílo, tamtéž
13 ) srov. Martin Pilař, cit. dílo, str. 32
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Epická situácia se v poviedke utvára ako synekdochický moment výseku
,výrezom‘, ,detailom‘ namiesto celého komplexu vzťahov, v ktorom sa 
odhaľuje podstatná črta celej situácie.“14 Zatímco s rysy uváděnými v první 
části citátu lze ve shodě s Pilařem polemizovat15, pak právě princip 
synekdochy, který Pilař neuvádí vůbec, se pro povídkový žánr ukazuje jako 
určující.
Jedno z pravidel „hry na povídku“, na které musí čtenář přistoupit, totiž
říká, že zobrazený fikční svět není a nemůže být zobrazen v úplnosti, ba 
dokonce k jeho celku budou odkazovat pouze náznaky, více nebo méně 
reprezentativní detaily. Úkolem čtenáře v takto rozehrané partii je pak buď 
zvýšit svoji aktivitu a pokusit se na základě odhalení logiky, podle níž jsou 
zobrazené entity fikčního světa vyjádřeny či naopak zamlčeny, obraz tohoto 
světa doplnit, nebo naopak „krotit“ svoji zvědavost a oddat se kouzlu 
okamžiku.
Zejména v 19. století se k označení povídky, respektive jejích 
žánrových variant, často využívalo pojmů převzatých z výtvarného umění, 
např. arabeska, silueta, perokresba, obraz. Nebylo tomu tak proto, že by byla 
žánrem „zaměřeným k vnější podobě světa“16, ale právě pro schopnost 
vystihnout určitý reprezentativní detail, pomocí jednoduché linie něco 
naznačit či realitu modelovat, zastavením momentu směřovat k postižení 
celku světa vepsaného do každé  jednotlivosti. Shawová při pokusech 
charakterizovat povídku často využívá příměrů z oblasti výtvarného umění, 
především fotografie. Zdůrazňuje její schopnost zastavit čas v momentě, 
v němž je nějak obsažena dramatičnost širšího dění. Teprve divák takový 
ustrnulý obraz „rozpohybuje“ svojí představivostí, kdy domýšlí, co mohlo 
                                                
14 ) Peter Zajac: Žánrová povaha literárneho diela a literárneho procesu, in.: O interpretácii umeleckého 
textu, sv. 11, PdF, Nitra 1989, str. 250; zvýraznil PŠ
15 ) srov. Martin Pilař, cit. dílo, str. 92 a 93
16 ) Dagmar Mocná, Josef Peterka a kol., cit. dílo., str. 517
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takovému momentu předcházet a co by mohlo následovat17. Takové pojetí 
fotografie předkládá Henri Cartier-Bresson v kapitole „Obraz – příběh“ (The 
picture - story) slavné předmluvy ke knize The decisive moment. Jeho teorie 
„rozhodujícího okamžiku“ předpokládá, že každá situace má svoje „jádro“, 
okamžik, který v sobě koncentruje celkový charakter situace. Je-li tedy 
fotografem správně zachycen, tento moment přestává být pouze součástí dění, 
ale stává se současně výkladem smyslu celé situace18. 
Na základě principu synekdochičnosti povídky lze konstatovat, že 
vypráví pouze část nebo části příběhu podobným způsobem, jakým zobrazuje 
výřez světa. V „jádru“ povídky nestojí příběh, nýbrž událost, respektive 
události. Některá pojetí povídkového žánru nabízejí obdobu Cartier-
Bressonovy myšlenky v teorii „klíčového okamžiku“, případně starší 
anglosaské koncepci „okamžiku krize“19. Avšak podobně jako je Cartier-
Bressonův koncept postaven na dokumentární fotografii, jež pracuje se 
stylizací autentického objektu, a ponechává zcela stranou fotografii 
aranžovanou nebo abstraktní směřující k zachycení „příběhu lidské duše“ -
k prožitku, jeví se koncept „klíčového okamžiku“ a „okamžiku krize“ nikoli 
jako obecný jev povídkového žánru, ale pouze jako jeho specifickým 
způsobem realizovaná potence k vypravěčské intenzifikaci události. 
Otázkou také zůstává, co si vlastně pod pojmem „klíčová událost“ 
představit. Jistě, je to taková událost, která nabízí vodítka k postižení celého 
příběhu, která k jeho pochopení poskytuje onen „klíč“. Cartier-Bresson se 
domnívá, že každý příběh sám v sobě takový klíčový moment zahrnuje. Není 
však na místě uvažovat spíše o tom, zda teprve fotograf nečiní svým výběrem 
daného momentu onen moment klíčovým, zda je vybraný moment klíčem 
k oné situaci jako takové, nebo spíše klíčem k fotografově interpretaci této 
                                                
17 ) srov. Valerie Shawová, cit. dílo, str. 14 a 15 
18 ) srov. Henri Cartier-Bresson: The decisive moment, New York, 1952, kap. „Picture-Story“, str. 8
19 ) srov. Dagmar Mocná, Josef Peterka a kol., cit. dílo., str. 516; Martin Pilař, cit. dílo, str. 27
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situace? Podobně můžeme otázku formulovat i v případě povídky: je událost 
vyprávěna proto, že je „klíčová“, nebo je „klíčová“ právě proto, že je 
vyprávěna (vybrána k vyprávění ze všech možných situací, které zůstaly 
neodvyprávěny) a je tedy jediným vodítkem ke čtenářově „domýšlení“ 
fikčního světa. 
2.4. Povídka jako specifický způsob vyprávění?
S výše uvedenými aspekty povídky souvisí také některé narativní 
strategie, které odborná literatura v souvislosti s charakterem povídky uvádí. 
Z důvodu jejich variantnosti v povídkové tvorbě zůstáváme na rozdíl od 
Pilaře skeptičtí k možnosti „povýšit“ některé z těchto strategií na distinktivní 
rysy povídky. Ukazuje se, že často souvisí spíše s obecnými vývojovými 
tendencemi prózy, než se specifickými prozaickými žánry. Rozumím jim tedy 
spíše jako potencím, pro jejichž naplnění se povídka jeví jako vhodná forma. 
Akcentujeme-li hledisko čtenáře/interpreta, lze také pochybovat o tom, zda 
při recepci povídky hraje očekávání specifických narativních postupů 
významnou roli. 
Výjimkou by mohlo být očekávání překvapivé pointy. Využít
čtenářského očekávání k překvapivému obratu se ukazuje jako způsob, jakým 
lze zanechat hluboký dojem, aniž by bylo zapotřebí širšího románového 
prostoru pro jeho postupnou evokaci. V anglosaském prostředí se objevuje 
koncept „epifanie“, který je v českém prostředí často reflektován20. V pojetí 
Jamese Joyce, autora tohoto aktualizovaného významu slova převzatého 
z pojmového aparátu křesťanství, je „Epifanie“ (epiphany) okamžikem 
„náhlého osvícení, kdy člověk přestane vnímat určitý celek jako soubor 
                                                
20 ) Reflexe pojmu „epiphany“ se netýká pouze odborné literatury. Jako k rysu vlastních povídek se k tomuto 
konceptu hlásí např. Bohumil Hrabal; pojem pak užívá ve shodě s označením „katarze“. Srov. Bohumil 
Hrabal: Kličky na kapesníku, Práce, Praha, 1990, str. 32 
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jednotlivostí, ale v jakémsi momentu zostření odhalí dříve netušené 
souvislosti“21. 
Pilařova studie na základě interpretací konkrétních povídek prokazuje 
vysokou frekvenci výskytu epifanie. Lze však vznést námitku, že Pilař ve své 
studii nerozlišuje, zda se onen moment „prozření“ týká postavy vyprávění, 
nebo čtenáře. Informace, která se stala podnětem k epifanii postavy, mohla 
být čtenáři poskytnuta už na začátku příběhu a čtenář tak epifanii neprožívá. 
Navrhuji tedy omezit pojem pouze na prozření čtenářovo. Druhá výtka se 
potom týká problému Pilařovy práce obecně. Vzhledem k volbě deduktivní 
metody, ze které vyplývá potřeba interpretace velkého množství textů, u 
Pilaře často dochází k nepřesnostem v interpretacích konkrétních povídek, 
nad nimiž „interpretovo srdce krvácí. Pár povídkových textů jako by nešlo 
v autorových analýzách čtenářsky poznat. Tak silně je čtenář v Pilařovi 
překryt nesentimentálním analytikem.“22 Ačkoli právě v případě vývodů 
týkajících se epifanie by bylo možno s autorovými interpretacemi 
polemizovat, lze souhlasit s jeho závěrem: „Epiphany (i iniciace) jsou rysy 
obecnějšího charakteru a bez jakékoli pochyby mohou být realizovány i 
v jiných žánrech. Povídce však musíme přiznat, že díky svým typickým 
vlastnostem (nejdůležitějším distinktivním rysům) vytváří velmi dobré 
podmínky pro výrazné, nápadné a působivé vyjádření epiphany.“23
Dalším z uváděných rysů povídky, který opět souvisí s jejím 
omezeným rozsahem, je tendence ke kondenzaci času a prostoru24. Zatímco 
román nabízí prostor pro postižení postupného vývoje, zachycení světa v jeho 
proměnách, omezený rozsah povídky něco podobného z principu 
neumožňuje, podobně jako neumožňuje vyprávění celistvého příběhu (viz 
                                                
21 ) Martin Pilař, cit. dílo, str. 27
22 ) Jiří Trávníček: Z Ostravy ale, čiman, Pilař, ale zná, in: Tvar, čís. 16, roč. 1996, str. 20
23 ) Martin Pilař, cit. dílo, str. 95
24 ) srov. Dagmar Mocná, Josef Peterka a kol., cit. dílo., str. 516
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výše). Je-li v povídce vůbec postižena změna, pak prostřednictvím 
kondenzace děje (např. vypravěčovým časovým shrnutím) nebo vyprávěním 
událostí před změnou a po změně, mezi nimiž zůstávají neodvyprávěná místa. 
Změny, které mohly z být hlediska vyprávěného dění postupné a dlouhodobé, 
jsou vyprávěním zrychleny. Zdá se tedy, že evokovaný čas povídky se 
pohybuje ve dvou extrémních polohách: na jednu stranu dochází ke 
zpřítomnění momentu (události), zpomalení vyprávění až k zastavení 
okamžiku, na stranu druhou pro zaznamenání delšího časového úseku 
definovaného změnou musí vyprávění volit zmíněné kondenzační strategie, 
které dojem plynutí času naopak zrychlují.  
Uplatnění principu kondenzace se však v povídce neomezuje pouze na 
rovinu časoprostoru textu, ale tento princip také často prostupuje rovinu
významovou. Shawová zdůrazňuje nutnost povídky využívat kompresních 
strategií k postižení významu, například vyjádřením prostřednictvím 
metafory, symbolu, implikací skrytých významů, významuplným detailem: 
„povídka hledá odraz veškerenstva v zrnku písku“25.
  Pilař ve své studii uvádí větší množství narativních postupů 
převzatých především od polské genoložky Terezy Cieslikowské a poukazuje 
na jejich roli při vymezení povídkového žánru. Mezi těmito postupy uvádí 
např.: redukci popisu, sled reflexí přerývaný epizodami, přítomnost (vysoká 
vnímatelnost) vypravěče, tendence k subjektivizaci a lyrizaci apod.26. Od 
pokusů prokázat tyto postupy jako distinktivní rysy povídkového žánru se pro 
variantnost jejich výskytu v konkrétních textech zásadně distancuji. Zmíněné 
vyprávěcí techniky hrají spíše roli v dějinném vývoji prózy obecně a mohly 
by tak posloužit spíše k vymezení typických vlastností povídky v konkrétní 
                                                
25 ) Valerie Shaw, cit. dílo, str. 11 a 12; přeložil PŠ
26 ) Martin Pilař, cit. dílo, před. str. 31-33 a 81-97
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epoše. Pro charakteristiku povídkového žánru jako takového jsou však tyto 
požadavky příliš omezující a nepostihnou mnohotvárnost povídkových textů.
Souhlasím však s Pilařovými závěry týkajícími se přísného rozlišování 
mezi povídkou a novelou v kontextu středoevropské literární vědy. Na 
základě přítomnosti či nepřítomnosti zmíněných narativních postupů 
v konkrétních textech úspěšně prokazuje, že rozdíly žánrového vymezení 
povídky a novely se  ukazují jako umělé. Novela by pak mohla v klasifikaci 
představovat spíše žánrovou variantu obecnějšího pojmu povídka. 
2.5. Povídka a soubor povídek
Dosud jsem se zabýval možnými rysy povídkového žánru v souvislosti 
s jeho vymezením jakožto „kratší prózy“ – zobrazováním výřezu světa, 
soustředěním na událost, kondenzačními vyprávěcími postupy. Zcela 
protichůdné tendence povídky představuje její časté sdružování do cyklů.
Dle Encyklopedie literárních žánrů má tato vlastnost povídek původ už 
v jejích počátcích. Autoři zmiňují některé z principů, na jejichž základě 
dochází ke shromažďování povídek v cyklech: zpočátku hrál roli zejména 
princip rámcování (Boccacciův Dekameron), později také specifický autorský 
záměr (např. promyšlená kompozice Nerudových Povídek malostranských), 
shodná stylizace většinou personálního vypravěče (Turgeněvovy Lovcovy 
zápisky), určité prostředí či jednotná tématika27. Od cyklů sestavených 
samotným autorem je třeba odlišit různé výbory uspořádané editory. 
Předmětem mého zájmu bude pouze první případ – tedy autorský cyklus 
povídek, přičemž ponechávám stranou, že častým důvodem k sestavení
povídek do cyklu bude nepochybně požadavek vydavatelů a knižního trhu 
obecně.
                                                
27 ) srov. Dagmar Mocná, Josef Peterka a kol., cit. dílo., str. 517
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Právě cyklus povídek sestavený na základě autorského záměru by mohl 
být výsledkem tendencí protichůdných k synekdochickému zobrazování
světa. Ačkoli si povídka v cyklu zachovává svoji autonomii, schopnost na 
základě postižení jednotlivosti vypovědět o zkušenosti světa jako celku, 
současně prostřednictvím  uspořádání těchto postřehů o světě v rámci širšího 
výboru textů aspiruje na postižení světa v jeho komplexitě. Shawová nachází 
reflexi tohoto problému už u Henryho Jamese, který tvrdil, že „ačkoli každá 
povídka může odkrýt jen omezené pole zkušenosti, cyklus takových povídek 
může být vytvořen tak, aby odrážel rozmanitost života“28.
Povídka se tak prostřednictvím tendence vytvářet cykly může 
přibližovat k rozsáhlejším prozaickým formám, zejména románu. Zajímavým 
svědectvím o napětí mezi cyklem povídek a románovou formou je nejistota
Milana Kundery, má-li přiřknout žánrové označení svým Směšným láskám29.
Zatímco překlad do němčiny a španělštiny vyšel na popud autora 
s jednotlivými „povídkami“ označenými, jako by to byly oddíly románu, nová 
česká reedice vyšla v roce 2000 tradičně jako sbírka povídek. Kundera ve 
svém pojetí románu stále razantněji staví proti možnosti vymezit jej na 
základě jednoty děje či formy. Do popředí se dostává jednota tematická –
románová kompozice je pak utvářena otevřením určitých „existenciálních 
otázek, které probíhají celým románem a jsou z různých stran osvětlovány“. 
Z tohoto pohledu se potom sbírka povídek Směšné lásky může jevit jako 
románová forma, neboť jednotlivé povídky jsou silně propojeny nejen na 
tématické úrovni, ale také například výskytem některých postav ve vícero 
povídkách.
Pro moje pojetí žánru však zůstává podstatné právě to, že mistrná 
povídka (na rozdíl od mistrné kapitoly románu) obstojí v komunikaci se 
čtenářem sama o sobě, že mu může být předložena jako zcela autonomní text, 
                                                
28 ) Valerie Shaw, cit. dílo, str. 12; přeložil PŠ
29 ) srov. Milan Kundera: Směšné lásky, Brno, 2000; autorova poznámka k vydání, před. str. 206 a 207
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jehož četba nepřináší pocit nedořečeného či nedostatečného, ale naopak 
čtenáře povznáší svým smyslem pro zachycení momentu: „Povídka je sladké 
a trýznivé – ale vědomé! – upoutání okamžikem, který má – a vždy má –
všeobecnou platnost.“30
2.6. Pokusy o tematické vymezení povídky
Tematické hledisko akcentované v Kunderově pojetí románu se 
objevuje jako kriterium vymezení žánru také v teorii povídky. Pokusy blíže 
specifikovat povídkový žánr na základě určitých témat přísluší spíše 
anglosaskému literárněvědnému prostředí. V kontextu české literární vědy 
slouží tématická kriteria spíše ke klasifikaci povídek a v editorské praxi 
potom k sestavování antologií31. Tvůrčí praxe ukazuje, že povídka 
představuje formu dosti pružnou, aby pojala nejširší oblast tematických 
okruhů. Přestože dle mého názoru nelze povídkový žánr jako takový 
specifikovat na základě určitých témat, zmíním ve stručnosti nejčastější 
tematické požadavky, které bývají v souvislosti s povídkou uváděny.
Z americké provenience Pilař do své studie přebírá často uváděný 
motiv osamělosti hlavní postavy: „[…] autoři povídek projevují zájem 
především o lidi z okraje společnosti, kteří sní o úniku z materiálních i 
duchovních povídek, v nichž žijí. Sami sebe považují za vyděděnce a 
intenzivně prožívají pocit osamění“32. V souvislosti s tematizací „prožitku 
osamělosti“ autor uvádí další rys převzatý především z americké teoretické 
literatury – požadavek na „jedinou hlavní postavu“, který dále zpřesňuje 
poznatkem, že tato jediná hlavní postava „nebývá typem, ale výraznou 
individualitou“33. Pilař na základě svých analýz, které prokazují vysokou 
                                                
30 ) Alžběta Šerberová, cit. dílo, str. 1
31 ) srov. Dagmar Mocná, Josef Peterka a kol., cit. dílo., str. 517
32 ) srov. Martin Pilař, cit. dílo, str. 29; autor zde parafrázuje poznatky F. O’Connora uvedené v knize z roku 
1962  The lonely voice
33 ) srov. tamtéž, str. 93
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frekvenci výskytu těchto rysů také v české povídce, poukazuje na potenciál 
tematických aspektů při vymezení povídkového žánru.
Opět se ovšem nabízí otázka, zda podobné jevy nesouvisí spíše 
s obecnějšími literárními úkazy: prožitek pocitu osamělosti objevený 
především romantizmem bude jedním z největších témat literatury vůbec. 
Proti možnosti považovat tematizaci „jediné hlavní postavy“ za distinktivní
rys povídkového žánru stojí neúnosné množství konkrétních textů.
Otevírá se také problém možnosti převádět poznatky mezi různými 
literárními kontexty. W. E. Allen ve studii Some aspects of American short 
story prostřednictvím analýz povídek významných amerických i evropských 
autorů „moderní klasiky“ dospívá k tezi, že zatímco prožitek pocitu osamění 
je specifikem americké „short story“, jejíž hrdinové žijí na okraji společnosti 
nebo zcela mimo ni, tématem evropských povídkářů je spíše vztah jedince a 
podmínek utvářených společností34.
Podobné závěry jsou však příliš generalizující, a ač možná vystihují 
určité tendence, které lze v dějinném vývoji povídky zaznamenat, pochybuji o
významu těchto tematických specifik při čtenářově volbě žánru. Domnívám 
se, že povídkový žánr není natolik úzce spjat s konkrétními tématy, aby mohl 
být určující pro čtenářské očekávání, které bude v případě povídky ovlivněno 
spíše volbou určitého autora, směru či období.
2.7. Shrnutí nejdůležitějších rysů povídky
Za invariantní rysy, jež tvoří podstatu povídkového žánru obecně,
považuji pouze tyto znaky: relativní krátkost povídky, tedy možnost jejího 
jednorázového přečtení, zobrazení výřezu světa, tendenci ke koncízní výstavbě
a soustředění na událost (případně více událostí), nikoli na příběh. Specifikem 
této události i zobrazeného výřezu světa je jejich výstavba na základě principu 
                                                
34 ) srov. W.E.Allen: Some aspect of the American short story, Oxford university press, London, 1973
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synekdochy; konstruovaná část fikčního světa nabízí vodítka k představě o 
jeho celku.
Určitý významový „protipohyb“ k těmto znakům vyplývajícím 
především z omezeného rozsahu povídkového textu představuje časté 
slučování povídek v rámci jednoho souboru sestaveného obvykle na základě 
tématických souvislostí či specifického kompozičního záměru. Takový cyklus 
povídek může směřovat k postižení komplexity světa. Má-li však povídka
zůstat povídkou, musí obstát v komunikaci se čtenářem jako autonomní útvar.
Žánrový model vystavený pouze na základě výše uvedených znaků se 
však jeví jako příliš obecný. Je tedy třeba hledat další rysy, které sice nejsou 
nezbytným předpokladem povídky, ale vyskytují se natolik často, aby mohly 
posloužit jejímu vymezení. V souladu s pojetím žánru jako systému, který 
slouží spisovateli při psaní a čtenáři při interpretaci určitého textu, se ukazují 
jako přínosné především koncepty založené v popisu účinků na čtenáře při 
recepci díla. Tyto koncepty, např. Poeova „jednota dojmu“ (případně 
Matthewsova „jednota účinku“) nebo směrování povídky k „epifanii“, by 
mohly přispět k pochopení čtenářových očekávání spojených s povídkovým 
žánrem.
Mnohé z dalších rysů povídky uváděných v teoretické literatuře se 
často ukazují ve srovnání s individuálními texty jako příliš rigidní. To platí 
především pro znaky připisující povídce použití specifických narativních 
strategií nebo zájem o určitá témata. Na základě těchto kriterií lze jistě 
postihnout určité dobové či vývojové tendence žánru, z důvodu jejich 
omezujícího charakteru však není možné považovat je za jeho distinktivní 
rysy. Povídka je otevřeným žánrem.
Následující interpretace by měly mimo jiné poukázat na to, zda mohou 
být některé žánrové koncepty, často relativně staré a vycházející z různých 
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literárních a kulturních kontextů, prospěšné také při analýze textů současných 
českých autorů. 
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3. Podoby současné povídky
V této části práce se na základě interpretace textů současných autorů 
pokusím získat poznatky, které pomohou k pochopení některých příznačných
rysů české povídky na prahu 21. století. Jako studijní materiál poslouží texty 
Kateřiny Rudčenkové, Jana Balabána a Emila Hakla. Východiskem výběru 
jednotlivých autorů i konkrétních povídek byla především moje vlastní 
čtenářská zkušenost s nimi, ale také snaha vybrat autory mladšího či středního 
věku, jejichž texty na „první pohled“ vykazují zcela odlišný charakter. Teprve 
podrobné analýzy ukáží, zda lze uvažovat o podobnosti některých rysů a 
tendencí zkoumané prózy.  
3.1. Kateřina Rudčenková: Poryv větru mi rozhazuje vlasy
Fikční hra s autenticitou, nebo autentická výpověď jako hra na fikci?
Kateřina Rudčenková se narodila 1976 v Praze. Vystudovala Konzervatoř Jaroslava 
Ježka, obor Tvorba písňového textu a scénáře a Provozně-ekonomickou fakultu České 
zemědělské univerzity. 
Poezii prvně publikovala v r. 1998 v Literárních novinách; dále publikovala básně, 
prózu, drama, fotografie a recenze v řadě českých i zahraničních novin a časopisů. Vydala 
tři básnické sbírky: Ludwig (1999), Není nutné, abyste mě navštěvoval (2001; v česko-
německé verzi ...není nutné, abyste mě navštěvoval/...nicht nötig, mich zu besuchen, 2002) 
a Popel a slast (2004).
Její divadelní hru Frau in Blau uvedlo Činoherní studio Ústí nad Labem roku 2004.
Za divadelní hru Niekur obdržela 2. místo v dramatické soutěži Cen Alfréda Radoka 2006.
V roce 2004 vydala dosud jediný soubor povídek s názvem Noci, noci. Dalšími  
povídkami je pak zastoupena v antologiích Už tě nemiluju a Schůzky s erotikou (2005).35
                                                
35 ) dle oddílu „Biografie“ na autorčiných osobních webových stránkách, 
www.rudcenkova.freehostia.com/biografie.html
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Příběh v povídce Poryv větru mi rozhazuje vlasy (soubor Noci, noci, 
2004) prezentovaný vypravěčkou Annou je prostý: velmi mladá žena, která je 
fascinována postavou Ludwiga z Bernhardovy divadelní hry, se intimně sblíží 
s jejím představitelem, stárnoucím hercem Tonem H. Nestálý vztah plný 
vzájemných výčitek prokládaných křehkými chvílemi společného štěstí je 
předem odsouzen k rozpadu.
Výchozím vyprávěným momentem tohoto "začátku-středu-konce" 
vztahu je onen konec - Tonova smrt. Vypravěčka prezentuje události jako 
něco, co musí být odvyprávěno, dokud se to nevytratí z paměti: „Nejvyšší čas 
rozepsat a hlavně dopsat to, co jsme prožili [...]“36 Onen nejvyšší čas –
výchozí čas vyprávění probíhá krátce po prezentovaných událostech příběhu. 
Příběh je tedy vyprávěn retrospektivně, avšak gramatický čas vyprávění je 
zde prézens, v němž příběh vůbec vyprávět nelze. Souvislé vyprávění příběhu 
v jeho časové následnosti se tak rozpadá do evokovaných scén zobrazujících 
minulost co nejbezprostředněji jako zpřítomnění okamžiku. Plynutí času je 
v takovéto scéně téměř zastaveno. Tomu přispívá časté užití eliptických 
výpovědí bez predikace, krátký dialog zcela vytržený z kontextu. Rozpadu 
příběhu na zpřítomněné momenty jako výrazného rysu prózy si povšimla i 
kritika, jak o tom svědčí už tituly některých recenzí a článků, např. 
Fotomomentky z milostného života37. V této poloze text nabývá podoby 
příležitostných deníkových záznamů - rozepsaných událostí, jejichž 
skládáním ona retrospektivní vypravěčka - Anna dopisující - vyprávění 
komponuje.
Vyprávění tedy nastoluje dvě perspektivy: zpřítomnění okamžiku 
pomocí evokované scény, jejíž osamocenost a vytrženost z časové následnosti 
příběhu je často umocněna přechodem vyprávění z ich-formy do er-formy, 
                                                
36 ) Kateřina Rudčenková, Noci, noci, Torst, Praha 2004, str. 125
37 ) Vladimír Novotný: Fotomomentky z milostného života, in: RefleXonline, 
www.reflex.cz/Clanek15500.html
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kdy formálně mizí i pojítko subjektivního hlediska vypravěčky a takto 
zpřítomněná událost se mění v pohyblivý obraz či divadelní výjev, který 
jakoby se právě odehrával před čtenářem, a na druhé straně reflektovaná 
zprostředkovanost, perspektiva vypravěčky, která se ohlíží do minulosti, 
manipuluje s ní a neustále tak brání čtenáři propadnout hře na dění, které se 
odehrává čtením. 
Z jakého důvodu byla tato strategie vyprávění, a to i za cenu, že se 
předčasným odhalením rozpadu vztahu Anny a Tona připraví o možnost 
gradovat příběh a čtenářovo očekávání, zda nakonec přece jen nedojde k 
happyendu, zvolena? Umožňuje to hlasu zkušeností poučenější a také 
informovanější Anny, která se na zpřítomněné a bezprostředně reflektované 
momenty prezentované Annou „na scéně“ dívá z odstupu a nadhledu, 
srozumitelně (pro čtenáře) vstupovat do vyprávění.  Z této výsostné pozice 
pak zpřítomněné scény hodnotí, komentuje a koriguje, v jednom případě 
dokonce explicitně: "Jak směšné jí nyní připadaly její zápisky z tehdejších 
let."38
Důvěryhodnost vypravěčky je tak v konečném efektu v obou 
perspektivách zpochybněna. V jedné perspektivě nemá dostatečný odstup od 
zobrazovaných událostí je často z pohledu výchozího času vyprávění 
ironizována nebo přistižena při obelhávaní sebe samé, ve druhé hraje 
vědomou a přiznanou hru se čtenářem - explicitně ve chvíli, kdy Tonovu smrt, 
kterou vyprávění začíná, odhalí jako vlastní výmysl: „Tu jeho smrt jsem si 
samozřejmě vymyslela, aby to bylo pestřejší: domýšlivost literatury je 
bezmezná.“39 .
Toto odhalení, které přichází téměř v závěru vyprávění, neplní funkci 
náhlého dějového zvratu, nezmění čtenářův pohled na předchozí události, 
neboť na rozuzlení ústřední zápletky, definitivní odloučení obou milenců, 
                                                
38 ) Kateřina Rudčenková, Noci, noci cit. dílo, str. 155
39 ) tamtéž, str. 161
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nemá informace žádný vliv. Co se však změní je čtenářova důvěra v 
pravdivost vyprávění. 
Toto podrývání důvěryhodnosti vyprávění pak stojí v protikladu k jeho 
silně autentizujícím prvkům: forma vyprávění připomínající deníkové 
záznamy;  autobiografické rysy vypravěčky Anny - je mladou básnířkou, jejíž 
věk se shoduje s autorčiným, napsala sbírku básní Ludwig, jedním z důvodů 
jejího rozchodu s Tonem je její odjezd do Rakouska (kde byla dle paratextové 
poznámky povídka také napsána); děj se odehrává ve všeobecně známých 
lokacích, např. v divadle Archa; herec Tono H. potom vystupuje v 
divadelních hrách, které byly skutečně odehrány. Vladimír Hulec v 
Divadelních novinách odhaluje skutečnou totožnost některých postav textu: 
"V souboru Noci, noci věnovala závěrečnou povídku Jánovi Sedalovi z 
brněnského HaDivadla. V knize jej nazývá ‚stárnoucí herec Tono H.‘, ale 
abychom nebyli na pochybách, o koho jde, v první kapitole o něm podá tolik 
informací, že trochu zasvěcenější čtenář se zmýlit nemůže. [...] A poznáváme 
i další reálné postavy - Pavla Lišku (v knize Fox), ‚který drmolí, jako by měl 
plnou hubu kamenů‘, či Mariána Pallu ‚Tonova kamaráda, který nechal u 
silnic vylepit velké billboardy s nápisem Chci peníze‘ [...]"40
Autentizující rysy a množství metafiktivních odkazů, které by 
implikovaného čtenáře, jehož můžeme charakterizovat jako znalce 
příslušného divadelního kontextu a na nějž je kladen nárok „klíčové“ 
informace dekódovat, měly dovést k entitám z aktuálního (tedy našeho 
skutečného) světa, tak stojí v protikladu k prvkům vyprávění, které naopak 
zpochybňují jeho důvěryhodnost. Mezi ně patří, kromě vypravěčské strategie 
dvou perspektiv zmíněné výše, také paratexty předcházející text povídky, 
především soupis postav, místa a času děje uváděný obvykle před textem 
                                                
40 ) Vladimír Hulec, Odsouzena v sobě, in: Divadelní noviny č. 11, 2004, str. 11
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divadelní hry. Čtenáři podává návod číst povídku jako popis výjevů dramatu a 
současně zdůrazňuje fiktivnost textu, představuje jej jako literární artefakt. 
Autor výše citovaného článku tuto dichotomii postihuje z hlediska 
čtenáře, když píše: "Čtenář nedokáže rozlišit, co si autorka vymýšlí, co je 
pravda, co je autentické a co přehnané."41 Zdá se tedy, že text může být čten 
také jako výpověď určité dokumentární hodnoty.
Rozpor mezi reálným a fiktivním se však neuskutečňuje jen na úrovni 
vyprávění, ale paralelně je vztah mezi aktuálním světem a světem fikce 
(umění) v textu tematizován. „Necítila jsem se dobře v životě, mezi lidmi, v 
ustavičných úzkostech, v neurčitosti a pochybách. Jediný snesitelný svět byl 
svět umělecký, svět divadelních her, hudby, literatury a zřídkakdy i 
výtvarného umění. Svět umění, předem daný, ve vší obsahové 
mnohoznačnosti formálně přesně vymezený, svět který tudíž nemohl 
ohrožovat, leda tím, že mu propadnu natolik, že ho budu považovat za 
skutečný a požadovat na něm odezvu, již mi nebyl s to poskytnout.“42 Tuto 
hranici Anna překročila ve chvíli, kdy svoji fascinaci postavou Ludwiga 
Worringera z Bernhrardovy hry Ritter, Dene, Voss přenesla na herce Tona, 
který se však stával Ludwigem pouze v průběhu představení.
Anna se tedy pod záminkou úniku „předvařeným rolím“, které na ni 
společnost ukládá, stává milenkou stárnoucího herce a „za každou cenu se 
vyhýbá vývoji, který by bylo možno jakkoli předpokládat“. Podobně jako 
hrdinka Bergmannova filmu Persona, herečka, která odmítá dále hrát umělé 
role na jevišti a rozhodne se ostentativně mlčet, čímž však nechtěně přijímá 
novou roli zatrpklé ženy, jíž je třeba pomoci zpět do života a přidělit jí 
ošetřovatelku, také Anna ve snaze uniknout budoucnosti, která se od mladé 
                                                
41 ) tamtéž; srov. také Pavel Kotrla, Zatím jen rozpačité vykročení, in: 
www.rozhlas.cz/kultura/portal/_zprava/119626; „Hranice mezi realitou a fikcí ale není u autorky často 
zřetelná. A tak netušíme, zda se Rudčenková pohybuje právě v realitě světa literárního, nebo v realitě světa 
skutečného, kdy popisuje skutečné události.“
42 ) Kateřina Rudčenková, Noci, noci, cit. dílo, str. 127
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ženy očekává, získává novou roli - další z mladých milenek slavného herce, 
které se chtějí ohřát na výsluní jeho slávy a alespoň nahlédnout do zákulisí 
divadla. 
Skutečným únikem před vnějším světem do světa vlastních prožitků je 
pro Annu psaní, kterým  ospravedlňuje, ale i motivuje svoje jednání: „ […] 
vždyť ze žádného jiného důvodu jsem [Tona] nesledovala tak pečlivě, než 
abych mohla zaznamenat, co prožil on sám a co jsme prožili společně.“43
Soupeří v ní tedy žena, která se jistě nestala milenkou herce jen pro to, aby o 
něm mohla „chladně psát“, ačkoli si to namlouvá tolikrát, až tomu téměř sama 
uvěří, a básnířka, která se ještě nechce poddat obyčejnému životu, nechce se 
vzdát svojí malé vzpoury proti společenskému požadavku najít si „něco 
solidnějšího“, „něco na výchovu dětí“, „nějaký typ a la sedací souprava“ 
(možnost existence střední cesty si ze své romantizující povahy nehodlá 
připustit). 
Anna se tedy vyznává z potřeby vyprávět a v psaní hledá ospravedlnění 
či záminku pro svoje jednání. Tono H., ač je „chodícím materiálem“, není 
hlavním předmětem vyprávění, konstrukce jeho postavy se většinou omezuje 
na několik málo stereotypních rekvizit odkazujícími k jeho bohémskému 
životu. Klíčovým momentem Anina vyprávění je ona volba, která vede k 
neutěšenému osobnímu životu, ale současně také k vyprávění samotnému: 
„Otáčím se, za sebou však vidím jen svou prázdnotu. Lítost, že nejsem 
schopna odevzdané lásky, že raději předem hledám nevhodné partnery, aby 
mě později nemrzelo, že je ztrácím.“44
Rudčenková ve své próze skrze velmi intimní zpověď svojí 
autobiografické vypravěčky vypovídá o prožitku času jako nenaplněného 
                                                
43 ) tamtéž, str. 125
44 ) tamtéž, str. 164
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setkání: „Zůstali jsme sami, křísli jsme o sebe a padli zpět.“45 Avšak 
promarněnou příležitost i pocit prázdnoty vykupuje vyprávěním.
Shrnutí: povídky Kateřiny Rudčenkové a soubor Noci, noci
Pokusím se nyní o shrnutí nejvýraznějších rysů povídkové tvorby 
Kateřiny Rudčenkové, které vychází z textů shromážděných v zatím jediném 
autorčině povídkovém souboru Noci, noci z roku 2004.
Zřejmě nejvýraznějším příznakem zkoumané prózy je fragmentárnost 
vyprávění. Dění vyprávěné formou podobnou deníkovým zápiskům se 
rozpadá na útržkovité scény a situace, mezi nimiž zůstávají neodvyprávěné 
mezery příběhu. Znak fragmentárnosti bývá připisován postmoderní literatuře 
většinou v souvislosti s aktivací čtenářovy fantazie46. Soudržnost vyprávění u 
Rudčenkové je však narušena natolik, že čtenář již nepociťuje ona prázdná 
místa jako něco, co je nutno domyslet, vyplnit pomocí vlastní aktivity. Efekt 
takového vyprávění je tedy spíše opačný; čtenáři nezbývá nic jiného, než 
rezignovat na pokusy o nalezení sjednocujícího klíče, který by mu pomohl 
dešifrovat smysl textu.
Tato neucelenost vyprávění je důsledkem nejistoty a tápání 
autobiografické vypravěčky nejen při hledání vlastního „Já“, kolem něhož se 
vlastně kolotoč vyprávění neustále otáčí, ale také vlastního způsobu 
vyprávění, respektive psaní, ke kterému autobiografická hrdinka Anna uniká 
ve snaze vyhnout se nutnosti jednat na rovině příběhu. Každým takovým 
„vnějším jednáním“ totiž nabývá v očích okolí podobu, která ji odcizuje sobě 
samé. Snaha vyhnout se činu vede k expanzi vnitřního světa – k sebereflexi i 
komentářům vlastního vyprávění.
Toto autoreflexivní vyprávění, které podtrhuje fikčnost předváděného 
světa, se však dostává do rozporu s jeho autentizujícími prvky. Jako by si 
                                                
45 ) tamtéž
46 ) srov. Lubomír Machala: Literární bludiště, Brána, Praha 2001, str. 51 a 52
30
autorka zcela neujasnila, co je vlastně úkolem jejího psaní: podat na základě 
autentické zpovědi sdělení o stavu světa, nebo prostřednictvím přetváření 
autentického materiálu vystavět vlastní svět fikční. Hraje tedy Rudčenková 
fikční hru s autenticitou, nebo se při pokusech o fikční vyprávění nedokáže 
oprostit od autobiografické zkušenosti?   
Jednoznačně odpovědět na takovou otázku mi nepřísluší, jisté však je, 
že povídky v souboru Noci, noci jsou vystavěné na rozporuplném využití 
složitých vyprávěcích postupů. Jako by se spolu s příběhem a také identitou 
vyprávějícího subjektu do podoby nespojitých fragmentů rozpadal i smysl 
díla.  
3.2. Jan Balabán: Magda
Příběhy hledání (a ztrácení) vlastního světa
Jan Balabán se narodil roku 1961 v Šumperku, již v raném dětství se s rodiči 
přestěhoval do Ostravy, kde žije dodnes. Na Filozofické fakultě Palackého univerzity 
vystudoval český a anglický jazyk, pracuje jako technický překladatel. Vydal povídkové 
knihy Středověk (1995), Boží lano (1998), Prázdniny (1998), Možná že odcházíme (2004), 
Jsme tady (2006), dále romány Černý beran (2000) a Kudy šel anděl (2003, druhé vydání 
2005). Jako scénárista se podílel na komiksu Srdce draka. Jeho kniha Možná že odcházíme 
získala cenu Magnesia Litera za prózu, byla nominována na Státní cenu za literaturu a 
rovněž vyhrála v anketě Lidových novin Kniha roku 200447. 
V povídce Magda ze souboru Možná že odcházíme jsou vedle sebe 
postaveny dvě varianty úniku. Dvanáctiletý Jaromír se z domova vydá na 
odvážnou výpravu do okolí. Překoná nástrahy staveniště budoucího sídliště, 
míjí záhadnou, strašidelnou stavbu starého hangáru a jeho cesta za 
dobrodružstvím je korunována objevením dubového háje, Jaromírovy tajné 
klukovské skrýše, o níž se doma nikdo nedozví. Magda, hrdinka druhé části 
                                                
47 ) dle oddílu „Portréty autorů“, www.iliteratura.cz /clanek.asp?polozkaID=20581
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povídky, hledá podobnou skrýš pro sebe a pro své dítě. Ve světě dospělých se 
však takovým útočištěm stává prázdný byt v paneláku postaveném na 
kukuřičných polích, které kdysi Jaromírův háj obklopovaly. 
Co předcházelo tomu, že Jaromír se právě „dnes pustil dál, než kdykoli 
předtím“48, proč Magda utíká před otcem svého dítěte, jak se budou jejich 
příběhy dále rozvíjet, zůstává ve vyprávění zmlčeno. Vyjdeme-li tedy opět
z klasického aristotelského dělení příběhu na „začátek - střed - konec“, pak 
výchozím bodem Balabánova vyprávění je onen „střed“ příběhu. Pozornost 
vyprávění se soustředí na hrdiny ve více či méně krajní situaci, jejíž kořeny a 
následky do vyprávění nevstupují vůbec nebo jen v náznacích.
Obě jinak dějově nezávislé epizody se setkávají v rámci jednoho 
prostoru. Prostředí městské periferie - kterou snad lze na základě širší znalosti 
autorovy tvorby a také na základě jedné „klíčové“ informace v textu povídky
(Jaromír pojmenuje svoji tajnou skrýš Dubovina) přesněji lokalizovat jako 
ostravské sídliště Dubina - je zobrazeno ve dvou časových dimenzích. 
Dvanáctiletý Jaromír na svojí výpravě pravděpodobně někdy v 70. letech ještě 
prochází staveništěm, na kterém teprve vyroste architektura zcela odcizená 
člověku. Ve druhé časové rovině, kdy do tohoto prostředí přichází Magda, se 
již v bývalém hangáru nachází discont a lze tak uvažovat o „porevolučních“ 
90. letech.
Na pozadí vyprávění epizody ze života každé z postav je tak současně 
vyprávěna epizoda z historie prostoru, v němž se odehrávají. „Malé 
soukromé“ dějiny jedince a „velké lokální“ dějiny prostupuje paralela. Tyto 
„velké dějiny“ ale nejsou naplňovány skrze převratné události a revoluce, jsou 
to naopak dějiny „tiché, skoro až klidné, jejich plynutí se ocitá mimo text a na 
jednotlivé postavy skutečně jen vrhají stín či se do nich tisknou jako stopy.“49
Hrdinové Balabánových příběhů na oněch „velkých“ dějinách aktivně 
                                                
48 ) Jan Balabán: Možná že odcházíme, Host, Brno 2004, str. 19
49 ) Vladimír Trpka: Příběh ze sebe vykloněný, in: A2, č. 8, 2007, str. 7
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neparticipují, setrvávají vůči nim v pasivitě. Jako by čas historický míjel s 
časem života, ale je to míjení pouze zdánlivé – ve skutečnosti dějinné pozadí 
v tichosti vstupuje do života postav a zanechává tam svoje otisky. 
Příběh budování sídliště Dubina se tak dostává do těsné blízkosti 
s příběhem Jaromírova dospívání. Jako by už v základech budoucího sídliště, 
kolem nichž se malý Jaromír na své výpravě proplíží, byl zapsán zmar, který 
krajinu zbaví lidských rozměrů. Pole kukuřice zmizí a z bahna vyrostou 
paneláky, ze kterých původní barva okamžitě stéká a odhaluje šedý beton, 
asfaltová silnice nebude v průběhu let nikdy zcela opravena, ale dostane jen 
nové záplaty a záplaty záplat. I když tyto stavby stále naplňují svůj účel, 
vytrácí se z krajiny barevnost a pestrost.
Ačkoli vyprávění zpřítomňuje Jaromírovu dětskou výpravu 
nepřátelským a tajemným prostředím, četné vypravěčovy anticipace 
odkazující k času Jaromírovy dospělosti naznačují, že podobně jako se vytrácí 
barevnost a tajemnost z krajiny, vytrácí se také z Jaromírova života. Toutéž 
cestou, která pro malého chlapce znamenala velké dobrodružství, překonání 
překážek i vlastního strachu, spěchá dospělý Jaromír „den co den bezbarvým 
ránem k rannímu autobusu.“50
Jak se dvanáctiletý dobrodruh propracuje k šedé a banální existenci 
zůstává nedovyprávěno; i přes zmíněné anticipace je v čase prvotního 
narativu „Jaromír dosud bezpečně vzdálen své dospělosti“51. Použití 
prostorového vymezení vzdálenosti pro citovanou výpověď o běhu času
lidského života odkazuje k propojenosti těchto tří rovin – čas, který je
definován poničením krajiny a ztrátou její mystické dimenze, je paralelně 
prožíván jako ztráta schopnosti dětského pohledu na svět (jako mystický a 
rozmanitý životní prostor) i odvahy či síly „pustit se dál, než kdykoli 
předtím“.
                                                
50 ) Jan Balabán: Možná že odcházíme, cit. dílo, str. 19
51 ) tamtéž
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Okolní prostor Jaromírův rezonuje s vnitřním prostorem chlapce52, je 
projektován jeho dětskýma očima a stává se součástí jeho hry na indiánskou 
stezku: nabízí překážky, jež je nutné překonat, i nalezení pokladu v podobě 
klukovské skrýše. Je to ještě krajina dětství, přizpůsobivá a vstřícná hře. 
Magdina situace je opačná: ve chvíli, kdy zřejmě učinila závažné rozhodnutí 
utéct od předchozího života a začít nový, tedy ve chvíli vnitřního napětí a 
aktivace vědomí, přichází mezi čtyři holé stěny panelákového bytu. Magda i 
v tomto nepřátelském a odlidštěném prostředí nachází vnitřní sílu a naději a  
mezi sebe a okolní prostor staví pomyslnou hradbu, když „se schoulí do 
intimního prostoru ohraničeného rameny a koleny, klíčními kostmi, malými 
prsy, klínem a pažemi. Tady jsem doma.“53 Podobným způsobem se 
obyvatelé paneláku ve strachu před zloději uzavírají do svých bytů mřížemi, 
které si instalují na balkony. Vzniká působivá prostorová metafora života na 
sídlišti – v úsilí o vlastní záchranu se člověk ještě více ničí, sám se uzavírá za 
mříže v poznání, že odtud nelze uniknout, ale pouze se zapouzdřit a přežívat 
ve své „skrýši“.
Symbolem přežití na Dubině se stává Jaromírova Dubovina, nyní sice 
poničený a polámaný parčík, kam Magda bude chodit se svým dítětem na 
procházku. I zde nalezneme paralelu: zatímco Jaromírova rodina zůstává 
zcela mimo jeho dobrodružství a jeho svět zpředmětněný právě dubovým 
hájem, svět, do kterého Jaromír nikoho nepustí a který zůstane jeho 
tajemstvím (ale také svět, do něhož v dospělosti nenávratně ztratí přístup), 
Magda chce být svému synkovi na cestě do tohoto světa průvodcem. Jaromír 
si v Dubovině své dětství hledá sám, Magda ho chce svému nenarozenému 
chlapečkovi v tomtéž dubovém lesíku pomoct hledat. 
                                                
52 ) Dle konvenční teorie Činčurové vnitřní prostor představuje: „svet postáv, ich pocity a myšlienky. Je 
nemateriálny, zmyslami nevnímateľný a individuálny.“; Xénia Činčurová: Priestor v epike, in: Slovenská 
literatúra 44, 1997, č. 5, str. 326 
53 ) Jan Balabán: Možná že odcházíme, cit. dílo, str. 22-23
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A právě život provázející ztráta a hledání je jedním z klíčových témat 
nejen povídky, ale také celé knihy, jak naznačuje již úvodní motto souboru, 
citát z biblické knihy Kazatel, „Je čas hledat i čas ztrácet.“ A právě prožitek 
plynutí času v jeho variantách (jako čas ztrácení a čas hledání) Balabán 
v povídce rozvíjí. Na jedné straně je to čas postupného zmaru, který člověku 
v průběhu života odebírá  iluze, obraznost a pozvolna je nahrazuje všedností a 
banální existencí, promarněný čas života, jehož metaforou je neustálé 
záplatování asfaltové silnice, která nikdy nebude zrekonstruována od základů, 
života, „který se nezmůže na nový kabát“54. Na straně druhé je tu však příběh 
hledání, příběh Magdy, která se odhodlala život změnit. Její příběh, na rozdíl 
od Jaromírova, navozuje otázku po budoucnosti: „Co bude dál?“ Otevřený 
konec evokuje prožitek času jako životní šance.
K evokaci plynutí času volí vypravěč zajímavou strategii. Příběh 
Jaromírovy indiánské výpravy by jistě mohl být vyprávěn dospělým 
Jaromírem jako historka z dětství, malý únik z všední existence muže ve 
středním věku, avšak je tomu právě naopak. V částečně již citovaném incipitu 
povídky „Jaromír se dnes pustil dál než kdykoli předtím.“55, se čas vyprávění 
vymezuje stejným dnem, kdy se odehrává vyprávěné. Jaromír tedy je na svojí 
výpravě, vyprávění téměř bezprostředně následuje jeho kroky. Jak je potom 
možná výpověď, která následuje po několika řádcích: „Jaromír proběhl cizími 
nepřátelskými dvory domů různých barev, které všechny úplně vyrudnou a 
zestejní, až tento dvanáctiletý chlapec bude už co dospělý muž spěchat den co 
den bezbarvým ránem k rannímu autobusu a na mysl mu už ani nepřijde, že 
tyhle domy měly kdysi své odstíny“. 
Kde bere vypravěč vyprávějící v den Jaromírovy výpravy podobné 
informace o vzdálené budoucnosti? Možnou odpověď nalezneme opět o 
několik řádků dále: „ […] a díval se na ta strašná opálená těla dělníků, na 
                                                
54 ) tamtéž, str. 19
55 ) tamtéž, zvýraznil PŠ
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jejich svaly, prsa a břicha, na ta hrozná slova, která jim vyletovala z úst. To 
bylo dílo. Mamka říkala, že tam pracují kriminálníci, ale on žádné okovy ani 
strážce neviděl. Kdo ví, jak to bylo.“56 Zde už do vyprávění v er-formě 
jednoznačně vstupuje hlas postavy. Výběr jazykových prostředků i detailů, 
kterých si vypravěč všímá, ukazuje, že fokalizátorem57 vyprávění je malý 
Jaromír.
Počáteční výpověď textu by pak mohla být převedena do vyprávění
malého Jaromíra v ich-formě: „Dnes jsem se pustil dál než kdykoli předtím.“, 
zatímco po několika odstavcích promlouvá hlas vševědoucího nadosobního 
vypravěče: „Jaromír se plížil pod rameny jeřábů kolem kůlů s nápisy 
‚nezaměstnaným vstup zakázán‘, kterým se tehdy rozumělo jinak než dnes, 
[…]“58. Dnes tohoto nadosobního vypravěče tak následuje dnes malého 
Jaromíra ve velkém časovém odstupu (čas vyprávění je totožný s časem 
Magdina jednání), což umožňuje četné anticipace, aniž by byl výrazně 
narušen dojem zpřítomnění vyprávěného děje. 
Er-formu vyprávění tak prostupují hlasy na dvou rovinách. V jedné je 
to rovina nadosobního vševědoucího vypravěče - stratéga, kterému je 
z nadhledu umožněno komponovat obě epizody v duchu paralely nalezení 
intimního prostoru osamělých hrdinů a v duchu kontrastu mezi rozdílnou 
zkušeností s plynutím času a propojit je motivem proměňujícího se prostoru, 
v němž se odehrávají.
Ve druhé rovině, rovině postav, potom skrze třetí osobu, často pak 
prostřednictvím polopřímé řeči, promlouvají hlasy Jaromíra i Magdy a jejich 
výpovědi v některých pasážích přecházejí až v nevyznačenou promluvu 
v první osobě, např.: „Věděla jsem, že to bude přízemí, ale takové? Spodní 
okraj balkonu nebyl výš než nějakých sto dvacet centimetrů nad, jak bych to 
                                                
56 ) tamtéž, str. 21
57 ) srov. Shlomit Rimmon-Kenanová: Poetika vyprávění, Brno, 2001, kapitola 6. – TEXT:FOKALIZACE 
58 ) Jan Balabán: Možná že odcházíme, cit. dílo, str. 19-20, zvýraznil PŠ
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řekla… nad okolním terénem. Magda našla správný výraz pro zdupaný 
chodník, na němž se dlaždice položené přímo do bláta vyvracely do všech 
stran.“59 Tento vypravěčský rejstřík vedoucí od postavou fokalizované er-
formy, přes polopřímou řeč, až po výpověď v ich-formě mimo jiné umožňuje 
vyprávění bezprostředně (bez časo-prostorové prodlevy) zpřítomnit jejich 
situaci. Ve vyprávění se tak mohou setkat dvě epizody, které spojuje prostor, 
ale odděluje časová propast, na společné časové rovině – v přítomnosti 
vyprávění o Magdě, o níž vypravěč vypovídá jakoby v „reálném čase“, tj. 
referuje o tom, co Magda právě dělá. A toto postavení dvou epizod „vedle 
sebe“ v jedné časové dimenzi umocňuje paralelu mezi Jaromírovým a 
Magdiným „hledáním“.  
Na dvou místech v textu jako by však promlouval ještě jeden hlas, 
přicházející z vně textového světa. Příkladem může být výpověď, kterou 
nalezneme v jedné z anticipací provázejících Jaromírovo vyprávění: 
„Zůstanou jen stíny, pevné, přesně definované obdélníky vržené na praskající 
asfalt ulice, který budou v průběhu let party asfaltérů záplatovat a záplatovat, 
až nepoznáš, co je záplata a co původní cesta. A to je ten život, který se za 
všechny ty roky nezmůže na nový kabát.“60 Hlas, který ve druhé osobě kohosi 
oslovuje, nelze připsat ani nadosobnímu vypravěči – stratégovi, jehož 
kompetencí je kompozice a propojení děje sítí motivů a logických souvislostí. 
Vypravěč – stratég neupozorňuje na svoji přítomnost ani na svoji roli ve 
vyprávění, chce zůstat v textu skrytý, aby setkání obou epizod v rámci 
jednoho vyprávění získalo osudové vyznění. Tento hlas nelze, ale připsat ani 
postavě: malému Jaromírovi podobná výpověď nepřísluší a Jaromír, coby 
dospělý muž,  v čase vyprávěného ještě žádný hlas nemá. 
  Jako by tímto přímým oslovením skrze vyprávění v er-formě zazněl, 
kromě hlasu vypravěče – stratéga a hlasu vypravěče - postavy,  třetí hlas 
                                                
59 ) tamtéž, str. 22
60 ) tamtéž, str. 19, zvýraznil PŠ
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vypravěče – autora (mám zde na mysli autora implikovaného textem povídky, 
případně povídkami uspořádanými v rámci sbírky – tedy v Balabánově 
případě muže středního věku prožívajícího pocity ztráty energie i chuti do 
života [a život sám pak vlastně jako ztrátu času], krizi rodiny a ztrátu 
transcendentálního rozměru lidské existence)61.
Skrze tento třetí vypravěčský hlas vyprávění projektuje představu 
autorského subjektu, jenž se k vyprávěnému nějakým způsobem vztahuje a  
skrze ono oslovení ve druhé osobě, které ve vnitřním dialogu adresuje sobě 
samému, projevuje svoji empatii. Do vyprávění tak vstupuje napětí mezi 
objektivizující er-formou navozující odstup od vyprávěného a na druhé straně 
hlasem subjektu, který do této er-formy proniká. Vzniká napětí mezi 
racionálním vypravěčem – stratégem, který sice vyprávění na základě 
logických souvislostí a propojování motivů komponuje,  ale k zůstává k ději a 
osudům postav lhostejný, a na druhé straně vypravěčem – autorem, který se 
ztotožňuje se situací postavy, o níž vypráví.
Vyprávění se tedy realizuje na dvou rovinách. Na rovině postav proniká 
hlas Jaromíra i Magdy do vypravěčské er-formy jednak prostřednictvím 
principu fokalizace (především skrze výběr slovní zásoby a výběr entit, o 
nichž se vypovídá), a také prostřednictvím polopřímé řeči. Tato postavou 
projektovaná er-forma pak přechází, často v rámci jediného souvětí, v ich-
formu, v níž už hlasy postavy zazní naplno. To umožňuje zpřítomnění děje a 
také průnik do pocitového světa postav. Na rovině nadosobního vypravěče
potom skrze er-formu promlouvá vypravěč – stratég, který ze svého 
„nadhledu“ racionálně komponuje obě paralelní příhody hrdinů na pozadí 
                                                
61 ) Dle Rimmon-Kenanové (viz cit. dílo, kapitola 7. – VYPRÁVĚNÍ:ROVINY A HLASY) implikovaný 
autor nemá přímý prostředek komunikace (hlas) a do komunikace se čtenářem vstupuje jako konstrukt 
vytvořený na základě všech složek v textu. Domnívám se, že i v rámci tohoto pojetí lze připustit, že textem 
projektovaný konstrukt autora a vypravěč se mohou v různé míře ztotožnit (příkladem větší míry ztotožnění 
pak bude autobiografická či deníková literatura, naopak příkladem textu, kde je mezi vypravěčem a 
implikovaným autorem vystavěno napětí by mohla být Hrabalova autobiografická trilogie vyprávěná jeho 
ženou Pipsi (Svatby v domě, Vita nuova, Proluky).   
38
dějin jedné lokality a k propojení soukromé minulosti postav s historií 
prostoru využívá detailů nabývajících symbolického významu, opakujících se 
motivů a prostorových  metafor, a nakonec nadosobní vypravěč – autor, který 
nedokáže od svého vyprávění udržet odstup a se svými postavami se 
ztotožňuje.  
Tento široký rejstřík narativních postupů umožňuje důsledně paralelní 
výstavbu textu. Do souvislosti se tak dostává Jaromírovo hledání dětství 
s Magdiným hledáním domova pro svého chlapečka a jejich naděje získává 
symbolickou podobu dubového lesíka, který tu přežil jako poslední 
pozůstatek přirozeného charakteru krajiny uprostřed nevydařené architektury. 
Dubovina je symbolem přežití na Dubině; přestože je polámaná a poničená, 
nabízí stále úkryt před odcizeným šedým sídlištěm, které ji obklopuje, stále je 
tajemným majestátným chrámem dětského světa. V závěru povídky se 
Magdiny zraky s nadějí po nalezení místa, kde by mohl její chlapeček 
vyrůstat, obracejí právě k Jaromírově Dubovině: „A na procházku si zajdeme 
tady do toho dubového lesíka, který tu mezi paneláky celý olámaný a 
poničený zůstal. Tam nás nikdo nenajde.“62
Jaromír, zdá se, přístup do světa Duboviny ztratil. V další výrazné 
paralele proměn prostoru a běhu života jako by se ztráta barvitosti prostředí a 
zmar krajiny promítal do Jaromírova života. Dobrodružná cesta do Duboviny 
se proměnila v každodenní rutinní cestu kolem discontu a polámaného 
dubového lesíka až k zastávce autobusu. I banální, zmařená existence je 
způsob přežití na Dubině. 
Domnívám se, že právě v této mistrné silně zhuštěné výstavbě textu 
založené na paralelách narativních postupů, pocitech a prostorových 
metaforách spočívá silný umělecký účinek povídky.
                                                
62 ) tamtéž, str. 23
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3.3. Povídky Jana Balabána
Příběhy prožitku času
Protože jediná povídka zřejmě nenabízí dostačujícím interpretační pole 
pro postižení nejvýraznějších rysů Balabánovy povídkové tvorby, budu se v
následující kapitole věnovat shrnující analýze textů uspořádaných v souboru 
Možná že odcházíme.
Přítomnost pod tíhou vzpomínky - prézenteismus vs. retrospekce
Josef Chuchma ve své recenzi souboru Možná že odcházíme zmiňuje 
jako jeden z nejvýraznějších rysů Balabánovy tvorby pronikání minulosti do 
přítomného prožívání postav: „Čas je v oné jediné popisované situaci, na něž 
Balabán povídky téměř vždy redukuje, zastaven, respektive silně zhuštěn, 
avšak v charakteristikách figur spisovatel časový záběr rozšiřuje, vnáší tam 
individuální historii a tím právě rozeznívá existenciální struny.“63
Autor recenze se v citovaném úryvku dotýká hned několika 
charakteristických aspektů Balabánovy povídkové tvorby. Prvním z nich je 
navození dojmu „zastavení“ či „zhuštění“ času, jehož je dosaženo 
prostřednictvím zpřítomnění aktuálního děje. Nadosobní vypravěč v er-formě 
referuje bez časové prodlevy o tom, co jednající postava právě dělá, čas 
vyprávění a čas vyprávěného souhlasí. V této zpřítomněné situaci ovšem 
jednající postava obvykle nedělá nic, co by mohlo být samotným těžištěm 
vyprávění. Balabánovy hrdiny zastihneme při relativně běžných činnostech: 
na rodinném výletě (povídky Kluk, Pyrhula pyrhula, Salámoví koně), sedící 
na botníku a cosi povídající svému psovi (Hlas jeho pána), v práci (Bethezda) 
nebo v hospodě (U komunistů, Uršula). Jádro vyprávěného nespočívá ve 
                                                
63 ) Josef Chuchma: Marné útěky před sebou samým, in: Respekt, 2004, č. 26, str. 21, zvýraznil PŠ
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vnějších akcích postav, ale situace nabývá existenciální rozměr 
prostřednictvím jejich vědomí a úvah pronikajících do vyprávění.
Do zpřítomněného dění tedy vstupuje individuální minulost, avšak tato 
minulost není zprostředkována „charakteristikou figur“ prezentovanou 
vypravěčem zvenčí, ale přímým zobrazením myšlenkového světa postav, 
proudu jejich vědomí. Balabánovi hrdinové rozjímají nad životem a 
vzpomínají a skrze vzpomínku vstupuje minulost jedince do jeho přítomnosti, 
minulost je vždy vzpomínkou nějakým způsobem zpřítomněna64. Na rovině 
vyprávění pak taková výprava do minulosti zprostředkovaná vědomím 
postavy (a nikoli nadosobním vypravěčem) umožňuje přinášet informace 
z předchozího života hrdiny, ale přitom alespoň částečně udržet jejich pozici 
v prvotním narativu65 – tedy v oné přítomné situaci, o níž vypravěč referuje. 
Jak již bylo řečeno výše, minulé dění proniká do vyprávěné události 
v přítomném čase prostřednictvím „narativní roviny“66 postav. Zatímco 
nadosobní vypravěč by informaci z minulosti ze svého vševědoucího 
nadhledu podal spíše jako objektivní zprávu o tom, co se stalo, minulost 
zpřítomněná ve vzpomínce postavy je vždy interpretací její vlastní minulosti a 
dávný zážitek se tak prostřednictvím vzpomínky dostává do vztahu 
s momentálním prožitkem, nabývá symbolického významu nebo se stává 
podobenstvím. Do všedního dne Balabánových hrdinů, navenek poklidného, 
se ve vzpomínkách vplouvajících do rozjitřeného vědomí v neustálém proudu 
asociací prolamuje minulost a do každodenních činností, z nichž náhle není 
úniku, přináší ono zmíněné existenciální napětí. Tíha vzpomínek 
s houstnoucím proudu vědomí narůstá, až na hranici únosnosti, propast mezi 
                                                
64 ) Vzpomínka chápaná jako zvláštní způsob zpřítomnění minulosti (tedy minulost, která právě nějak je) se 
objevuje například v Husserlově a Heideggerově fenomenologickém pojetí času.
65 ) srov. Shlomith Rimmon-Kenanová: Poetika vyprávění, Brno 2001, str. 58-59; „Status postavou 
motivovaných anachronií je odlišný od anachronií vypravěčských, neboť neodbočují zcela od chronologie. 
Akt vzpomínání, obávání se a doufání je součástí lineárního rozvíjení ‘prvotního’ narativu v ‘Evelině’. 
[míněn Joyceův text].“
66 ) srov. Shlomith Rimmon-Kenanová, cit. dílo, str. 98-101
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tím, co člověk právě dělá a jeho vědomím se rozevírá. V povídce Uršula tak 
titulní hrdinka prožívá duševní krizi nad svým životem, který nějak vykolejil 
z dráhy, manželstvím poznamenaným nevěrou, zatímco kupuje kondomy 
manželovi odjíždějícímu na služební cestu.
Z hlediska děje tedy situace Balabánových hrdinů není „klíčová“ 
Naopak - děje, které proběhly v minulosti a nyní v náznacích a vzpomínkách 
postav vyplouvají na povrch, jako by byly „klíčem“ k jejich momentální 
situaci. Ony exkurze do minulosti vysvětlují a umocňují pocit znechucení 
vlastním životem, který postavy ovládá a který člověka přepadne nikoli v 
„krizovém momentu lidské existence“, ale kdykoli v každodenním lidském 
provozu. Balabán zde tedy pracuje s určitou konvencí: očekávání nějakého 
životního zvratu, rozhodujícího činu, k němuž se hrdinové odhodlají, je 
zklamáno. Naopak, po oné vypjaté chvíli intenzivního prožitku nad životem, 
který se vzdálil představě, jak by měl být žit, na míru sotva únosnou, se 
Balabánovi hrdinové do onoho života vyšinutého z dráhy vracejí. Text 
sugeruje situaci, v níž se musí „něco stát“ a ve chvíli, kdy toto očekávání 
vygraduje, přichází pochopení, že se nestane vůbec nic.
Děj Balabánových povídek je sice situován do všedního dne, ale 
vypráví o jeho malých „dramatech“. Ona dramata se odehrávají ve vnitřním 
prožívání postav - všední den tak zůstává všedním jen na první pohled. 
Hrdinové vyprávění vykonávají své každodenní povinnosti, ale zatím
prožívají hluboké vnitřní hnutí67. Vnější akci nahrazují únikem k sebereflexi a 
sebe-prožívání68. 
                                                
67 ) viz již samotný podtitul recenze Petra Vaňka – V kulisách všednosti se něco děje, in: iLiteratura, 
11.8.2005, www.iliteratura.cz/clanek.asp?polozkaID=17711
68 ) Zajímavý kontrastní obraz rozdílné povahy člověka najdeme v povídce Cedr a kladivo. Během dialogu 
mezi Palošem a dr. Krausem se ukazuje, že právě první z nich  řeší svoje problémy činem (a současně přebírá 
iniciativu v rozhovoru). Dr. Kraus je naopak typickým příkladem Balabánova hrdiny „pitvajícího“ své 
prožitky a vnější akce prakticky neschopného (i jeho řečová aktivita v rozhovoru se omezuje jen na výroky 
nejnutnější). Také vyprávění v textu následuje toto schéma: zatímco Paloš je vyprávěním vykreslován vždy 
zvenku a promluvami v přímě řeči, na straně druhé vstupuje do vyprávění vědomí dr. Krause „viděné“ 
zevnitř.
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Hlasy postav a nadosobního vypravěče
I. Pluralismus: skutečný nebo formální?
Vrátíme-li se ještě k citaci uvedené na začátku kapitoly, méně lze již 
souhlasit s Chuchmovým tvrzením, že Balabán své povídky téměř „vždy 
redukuje na jedinou popisovanou situaci.“ (viz výše). V takovém případě by 
se přítomnost nadosobního vypravěče promlouvajícího v er-formě mohla stát 
nadbytečnou. Pro zobrazení proudícího vědomí postavy by byl ideální vnitřní 
monolog v ich-formě. Vyprávění ale neustále mění úhel a vzdálenost pohledu, 
opouští Hansův vnitřní monolog (byť nahlas pronesený směrem ke psovi) a 
zanechá jej sedícího v předsíni na botníku, aby odhalilo přítomnost Anny 
Marie, která za dveřmi poslouchá, co slyšet neměla, a najednou neví, jak si to 
vše vlastně „přebrat“, co udělat ( povídka Hlas jeho pána). Je-li tedy situace 
jediná (ale i to je v Balabánových povídkách spíše výjimkou), pak vyprávění 
je dvojdomé, jediná situace je paralelně nahlížena a interpretována 
prostřednictvím několika postav a štěpí se tak ve vícero „situací vnitřních“. 
Ono existenciální napětí je pak vystaveno jednak mezi situací postavy a jejím 
prožíváním, a také mezi rozporným prožíváním oné situace z pohledu 
několika postav.
Řečeno terminologií fotografa, vypravěč neustále mění „ohnisko“ 
vyprávění:  záběrem „širokoúhlým“ se ocitá v těsné blízkosti svých postav, 
nechává je promlouvat v monologu či dialogu, nebo dokonce nevyznačenou 
výpovědí v ich-formě; skrze polopřímou řeč a postavou fokalizované 
výpovědi pak od roviny postav poodstupuje, až postavy ztrácejí hlas úplně a 
nadosobní vypravěč je z nadhledu pozoruje „teleobjektivem“.
Tyto vyprávěcí strategie u Balabána ústí k prezentaci situace nahlížené 
z vícero perspektiv – většinou v kontrastu pohledu muže a ženy. Otázkou 
ovšem je, nakolik je autor (promlouvající prostřednictvím nadosobního 
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„vypravěče – autora“, jehož konstrukt jsem vytvořil pro potřeby interpretace 
povídky Magda, ale jehož přítomnost v textu je obecným znakem 
Balabánových povídek schopen od svého textu odstoupit. Ukazuje se spíše, že 
onen vnitřní svět jednotlivých postav je nedůsledně skrytou transformací stále 
téhož životního pocitu implikovaného autora, jenž je vlastně autorem 
neschopným odstupu69. 
II. Autenticita vs. zprostředkovanost vyprávění
Ve stejné linii, v níž oko „objektivu“ přejíždí od pásma postav do 
pásma nadosobního vyprávění, také vypravěč skrývá svoji přítomnost 
zprostředkovatele vyprávění a na druhé straně přechází ke zprostředkovanému 
vyprávění děje (od mimezis k diegesis)70.
Toto vypravěčské „zoomování“ tedy na jedné straně uvolňuje prostor 
pro výpověď prožitků postav, umocňující dojem autenticity. Jejich vnitřní 
monology, v nichž je často určitý impulz rozvíjen na základě asociací 
vyvolávajících vzpomínky,  nabývají až podoby automatického textu. Na 
druhé straně jsou tyto niterné výpovědi postav pevně sevřeny propracovanou 
kompozicí. Právě nadosobní vševědoucí vyprávění v er-formě tento proud 
asociací, který by se snadno mohl vymknout kontrole (jak tomu, domnívám 
se, často je v textech Kateřiny Rudčenkové), včas přeruší a zasadí je do 
precizní výstavby textu založené většinou na principu paralely. Balabánovy 
texty navozují napětí mezi pasážemi, kde se vyprávění uvolňuje a vzniká 
dojem autentické výpovědi, a mezi jejich sevřením ve zhuštěné kompozici 
povídky, jejíž preciznost svědčící o zprostředkovanosti vyprávěného dojem 
autenticity vyprávěného naopak potlačuje. I když tedy onen nadosobní 
                                                
69 ) Příkladem pak může být vyprávění nahlížené perspektivou desetileté Kateřiny v povídce Hořící dítě. 
Způsob vyprávění i zobrazení Katčina myšlenkového světa, byť je dítětem geniálním (a geniálním dítětem je 
snad právě proto, aby se její myšlenkový svět lépe překrýval s autorovým), je dětskému prožívání značně 
vzdáleno.
70 ) srov. Jiří Trávníček: Příběh je mrtev?, Host, Brno 2003, Kapitola Podoby vypravěčské přítomnosti, str. 
169-172
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vypravěč nikdy nereflektuje svoje vlastní vyprávění, o jeho neustálé 
přítomnosti zprostředkovatele vyprávění svědčí právě koncízní výstavba textu 
založená na paralelním propojování prožitku postav, prostorových metafor,  
motivů a narativních postupů.
Tři typy příběhu: tři způsoby tematizace a evokace prožitku času
I. Prožitek času jako promarněné šance - vypravěčská intenzifikace 
minulosti
Balabánovy hrdiny vyprávění obvykle zastihne ve chvíli rozjímání nad 
životem, který se nějakým způsobem vychýlil z dráhy. Jak se stalo, že titulní 
postava povídky Uršula nadějná a jazykově vybavená studentka filosofické 
fakulty místo překlání knih, nejlépe z polštiny do němčiny, aby „tady tím 
blbákovem projížděly jako vlaky, které tu nestaví“, skončila na malém městě 
a náplní jejího života se stalo obstarávání dětí, manžela a hádky s tchýní. 
Uršula viní sama sebe, když říká, „Tady jsem nikdy neměla vystoupit. Je to 
všechno moje vina.“71
Najednou je tu ale rodina a děti a z vlaku už nelze vystoupit. Uršula se 
ve svém nepovedeném manželství ocitá jako v pasti. A právě děti budou 
nejvíc trpět nevyzrálým rozhodnutím svých rodičů, kteří postavili své 
manželství na víře, že jeden druhého dokáže změnit: „Uklouznutím  rozumu 
vzniká život i tam, kde by žádný neměl být. To je ale podstata života, spánek 
rozumu neplodí jen můry, ale také malé děti a zmatené staré matky a 
manžely, kteří se raději zdržují v hospodě nebo na pokoji.“72
A právě krize rodiny, selhání partnerských vztahů nebo vztahu mezi 
rodiči a dětmi, trauma z dětství jsou nejčastějšími příčinami neutěšeného 
pocitu ze sebe sama, který Balabánovy hrdiny svírá: představa, že život je 
                                                
71 ) Jan Balabán: Možná že odcházíme, Host, Brno 2004, str. 33
72 ) tamtéž
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nutno dožít, ačkoli má člověk to své už odžito, že všechny své příležitosti 
promarnil a teď už nedokáže nic změnit. Doktor Kraus ( povídka Cedr a 
kladivo), neví přesně, co je v jeho životě špatně, připadá si jako po havárii: 
„nevíš, co máš zlomené, co utržené. Takový pytel pošramocených věcí na 
tobě visí a ty jen cítíš, že ho nemůžeš unést, ale musíš.“73 Jisté však je, že i 
jeho život se nějak vychýlil z dráhy a nabral nový směr až do protialkoholické 
léčebny.
Hledání toho, co je vlastně v životě špatně, směřuje vyprávění do 
minulosti, k níž se protagonisté Balabánových příběhů obracejí nejen jako 
k prapůvodu jejich momentálního rozpoložení, ale především v touze 
uniknout k životním momentům, ve kterých ještě o něco šlo, kdy se ještě 
„lámal chleba“. Proto to neustálé pitvání vlastní minulosti, vzpomínání, které 
člověku umožňuje vzdálit se přítomnosti, jež nic dobrého neslibuje, uzavřít se 
ve světě vlastních prožitků. Jedině tak je potom možné spolu žít, respektive 
žít vedle sebe: „[Roman] tehdy upřímně doufal, že to spolu nějak překonají. 
Uršula také doufala, že Roman nějak povyroste. Ale každý doufal sám, a to 
jim zůstalo, i když přišly děti.“74
Tyto úniky do vnitřního světa, sebeobviňování, utápění se ve 
vzpomínkách na dětství či v alkoholu však pocitovou krizi postav ještě 
prohlubují. Pomáhají jim „přežít“ realitu prostřednictvím útěku od ní a vedou 
je ke smíření se stavem, v němž se jejich život nachází, k rezignaci na čin
který by jejich situaci skutečně mohl změnit, k promarnění příležitostí, jež 
život nabízí. 
II. Prožitek času, který zbývá - vypravěčská intenzifikace přítomnosti
Vzpomínka jako most mezi minulostí a přítomností člověka má u 
Balabána zásadní význam, ať už hrdinové jeho povídek vzpomínají záměrně 
                                                
73 ) tamtéž, str. 84
74 ) tamtéž, str. 32
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ve snaze pátrat po příčinách jejich současného stavu, či se jim vzpomínky 
vlamují do vědomí na základě asociací, často pak „proti jejich vůli“ (v tomto 
případě jsou to vzpomínky nepříjemné nebo traumata z dětství). Nevědomí je 
chápáno  jako vzdouvající se smetiště přeplněné „harampádím“ paměti, jež 
nyní přetéká do vědomí75.
Doktor Chudoba (povídka Ray Bradbury) postižený Alzheimerovou 
chorobou paměť ztrácí. V životní situaci, kdy se čas už neměří od narození 
člověka, ale naopak odpočítává se od konce - je prožíván jako čas, který 
člověku ještě zbývá, přichází uvědomění, že právě ono „smetiště vzpomínek“ 
jsme my a možná, že právě zapomínání je jedním ze způsobů, jak odcházíme.
Povídka uzavírá Balabánův soubor a její název odkazuje k Rayi Bradburymu, 
autoru povídky, jejíž titul Balabán převzal pro název celého souboru, Možná 
že odcházíme76. V jejím závěru pozoruje indiánský chlapec se svým 
dědečkem příjezd bělochů, předznamenávající konec jejich kultury. V neblahé 
předtuše děd cítí, že on i příslušníci jeho kmene „někam odchází“, aniž „se 
kamkoli vydají“. Balabán tento motiv přenáší do osobní roviny umírajícího 
lékaře, který je schopen předvídat průběh svojí nemoci.
Podobným způsobem je evokován prožitek času v povídce Hořící dítě.  
Desetiletá Katka umírá v nemocnici na nevyléčitelnou nemoc. I zde je 
umírání spojeno se ztrácením paměti, také její vzpomínky odcházejí na 
„hřbitůvek tajemství“77. Čas, který jí i její rodině zbývá, neslibuje žádnou 
naději, přesto však musí být nějak prožit. Sílu k tomu nachází rodina 
v intenzivním prožitku přítomné chvíle, kdy ještě mohou být spolu, chvíle, 
kterou je čas v očekávání nevyhnutelného konce vykoupen, protože „ten 
                                                
75 ) viz např. povídka Bethezda, tamtéž, str. 24-29
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) viz Ray Bradbury: Možná že odcházíme, in: Kaleidoskop, Odeon, Praha, 1989, str. 421-424
77 ) Jan Balabán, cit. dílo, str. 97
47
malinký vlásek času, který jim spolu ještě zbývá, bude stejně dlouhý, jako 
všechny časy na světě.“78
O tom, že takové vykoupení z beznaděje na záchranu u Balabána 
souvisí s fungující rodinou, svědčí i případ doktora Chudoby. I on se ve 
chvílích, kdy se mu vrací vědomí, obrací ke svojí rodině ve snaze něco „ze 
sebe“, ze svojí zkušenosti předat potomkům. Domnívá se, že mluví ke svému 
synovi, ale ve skutečnosti promlouvá se svým vnukem Timim, který ještě 
sotva může porozumět dědečkovu poselství. A právě otec tu jako 
zprostředkovatel zkušenosti mezi dědem a vnukem chybí. Jen prostřednictvím 
rodiny, potomků, „požehnané krve“, která se nevylila ze svých „řečišť“79, 
člověk neodchází docela. Poslední myšlenka doktora ztrácejícího vědomí 
směřuje k jeho vlastním kořenům.
V obou případech vyprávění evokuje prožitek přítomného času. 
V případě povídky Ray Bradbury především prostřednictvím monologů 
nemocného lékaře. V první části povídky Hořící dítě se pak vyprávění 
kondenzuje v okamžik klidu, těsně před tím než se v nemocnici rozjede 
kolotoč všech pohybů a ruchů, jimiž začíná nový den, ve druhé části potom 
do okamžiku, kdy se u lůžka nemocné Katky sejdou oba rodiče. V intenzitě 
přítomného prožitku nachází jakési vysvobození z tíživé situace. 
III. čas jako šance – stupňování čtenářského očekávání 
Analýza povídky Magda ukázala, že i u Balabána, přes celkově 
melancholickou až patetickou náladu, v níž se postavy utápějí, najdeme 
prostor pro naději. Ona naděje, jako šance na změnu života nějak 
vykloubeného, přichází téměř vždy skrze čin některé z ženských postav. Jako 
by muži v Balabánových povídkách měli silnější sklony na život rezignovat, 
pitvat sebe sama v sáhodlouhých monolozích, unikat realitě.
                                                
78 ) tamtéž, str. 101
79 ) viz povídka Hlas jeho pána, tamtéž, str. 53
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Leoš (povídka U komunistů) se oné změně, která by mu mohla vstoupit 
do života, dokonce brání. V předtuše, že se bude muset vyrovnat s traumaty
minulosti, roztrhá nepřečtený dopis a pokusí se vrátit k předchozímu životu. 
Tušenému obsahu dopisu ale nedokáže uniknout; vše směřuje k tomu, že se 
něco musí stát. 
A právě na tomto očekávání je vystaveno pro Balabánovy prózy 
nezvykle dynamické vyprávění povídky, které po navození otázky po 
tajemném obsahu dopisu, oddaluje její zodpovězení vyprávěním zdánlivě 
nepodstatných Leošových zážitků a exkurzí do jeho minulosti, aby v závěru 
propojilo Leošovo traumatické dětství, s tajemstvím dopisu a návštěvou 
Leošovy nevlastní sestry, o jejímž narození nevěděl. Dynamické vyprávění 
povídky připomíná vypravěčské postupy Hakla nebo Andronikové. V závěru 
se však, na rozdíl od vyprávění v povídkách zmíněných autorů, projevuje pro 
Balabána typická koncízní výstavba založená v důsledném propojení všech 
motivů. Setkání obou sourozenců je však pouze otevřením „Pandořiny 
skříňky“, setkání osamělého Leoše se svojí skrytou polovinou dosud 
uvězněnou v podvědomí. Jakým způsobem ono odhalení ovlivní jeho další 
osudy zůstává samozřejmě neodvyprávěno, v závěru slibuje pouze onu naději: 
„ ‚Neboj se,‘ řekla mu na rozloučenou, ‚už se neztratíme.‘“80
Zajímavý narativní postup k probuzení čtenářského očekávání volí 
Balabán v povídce Triceratops. Ve zpřítomněném vyprávění Jaromír 
nakupuje zákusky, pro které ho poslala Lenka, která mezitím čeká u něho 
v bytě. Teprve z retrospekcí se dozvíme, že se seznámili na nějakém večírku u 
přátel a také že Lenka vyznává teorii „nestřeženého okamžiku“, tedy 
přepadnout muže ve nečekané chvíli, v níž jedině se projeví jeho pravý 
charakter. Právě takovým způsobem nečekaně navštívila Jaromíra a teď 
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